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FORMENTWICKLUNGEN BEI SOWJETISCHEN NEOKLASSIZISTEN 
Als sowjetische Neoklassizisten sei hier jene Generation zeitgenössischer Komponi-
sten bezeichnet, die, etwa um Jahrhundertwende feboren, etwa um 1925 mit einem 
neuen musikalischen Stil an die öffentlichkeit traten . Als Repräsentanten sind im 
Westen Schostakowitsch und Prokofjew bekannt, als wichtige Vertreter wären Aleksandr 
Mosolov, Lev Knipper, Vladimir Desevov, Gavriil Popov, Julij Mejtus, Visarion 
Sebalin oder Boris Aleksandrov zu nennen, als „ Altmeister" dieser zumeist in Peters-
burg/Leningrad beheimateten Schule Vladimir Scerbacev und in gewissem Sinne Arthur 
Lourie. Anteil an dem Stil nehmen Nikolaj Mjaskovskij, Leonid Polovinkin und Anatolij 
Aleksandrov, für Kabalevskij und Chacaturjan wird er zur Ausgangsbasis. Zu erwäh-
nen blieben Klimentij KorZimarev, Heinrich Litinskij und nicht zu vergessen Josef 
Schillinger mit seinen noch in Rußland entstandenen Arbeiten. 
Ihr Stil, den Siegfried Borris als • Vitalismus" bezeichnete 2, erwies sich der bis-
herigen Moderne in ähnlich radikaler Weise entgegengesetzt wie der der französischen 
„ Groupe des Six" - keine anknüpfende und vervollkommnende Evolution geschah um 
1925, sondern eine Art revolutionärer Regression und Reduktion. An anderer Stelle 
habe ich diese Richtung als „ lineare Moderne" von einer voraufgehenden, in Rußland 
besonders ausgeprägten „ spätromantischen Moderne" zu unterscheiden versucht 3, 
deren prägnanter Impulsgeber Aleksandr Skrjabin war. 
Um den ästhetischen Gegensatz zu kennzeichnen, könnte man bei textlichen Mani-
festationen beginnen. Noch in den 20er Jahren setzt Aleksandr Krejn, ein Vertreter 
der älteren Generation, die folgenden Verse Aleksandr Bloks zum Motto seines 
Balletts "Roza i Krest" : ,, Der Welt grenzenlose Begeisterung/ schenkt sich dem sin-
genden Herzen. / Auf den endlosen Schicksalsweg / ruft der stürmende Ozean. / Gib 
nach dem Traum, dem unmöglichen ... " . Zur gleichen Zeit (auch Rainer Maria Rilke 
und Erich Kästner lebten und dichteten ja zur gleichen Zeit) komponiert Aleksandr 
Mosolov Lieder auf Zeitungsannoncentexte wie diesen: ,, Ein Hund ist entlaufen. Setter, 
von weißer Farbe, braungetupft. Ein Halsband mit Namenszug. Der Finder des Hun-
des wird belohnt" . 
Zwischen der älteren Generation, die sich im Taumel der Begeisterung in die Revolu-
tion gestürzt hatte, und der jüngeren, die ihre Ergebnisse als Wirklichkeit und Problem 
wesentlich nüchterner und skeptischer erlebt, tun sich Gegensätze auf, wie sie etwa 
Andre Gide als Vater-Sohn-Konflikt in seinem Roman „ La symphonie pastorale" be-
schreibt. Deren ästhetischer Materialismus, ihre Abkehr vom sentimentalisch Schönen 
rief kulturpolitische Widerstände und Repressionen hervor und setzte sie dem Vorwurf 
aus, das sowjetische Leben zu diffamieren. Der brutale Realismus der Oper „ Die 
Lady Macbeth von Mcensk" von Schostakowitsch führte zu obrigkeitlichen Verdikten wi-
der die moderne Musik, und auch heute, nachdem sich diese Oper wieder offizieller 
Wertschätzung erfreut, bekommt sie der Hörer nur in einer dramaturgisch verschön-
ten Fassung vorgespielt: in der Urfassung beginnt sie im Schlafzimmer der Katerina 
Izmajlova, in der überarbeiteten Fassung - im Garten. 
Die spätromantische Moderne hatte die Kultur des Klanges auf eine nie erreichte Höhe 
getrieben und Rhythmus, Metrum und Melodie der Klanglichkeit untergeordnet - bei 
den Neoklassizisten tritt der Klang gegenüber der transparenten und spannungsgelade-
nen Linie zurück. In der spätromantischen Moderne war das Prinzip der harmonischen 
Tonalität auf evolutionäre Weise in das Stadium seiner völligen Auflösung getreten. 
Wachsende Klanganhäufung .und Chromatisierung hatten zum Verlust der Stufenfunktionen 
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geführt - auf der Suche nach neuen Strukturgesetzen erfanden Komponisten dieser Epo-
che die ersten seriellen und mengenorientierten Tonsatzregeln. 
Die Neoklassizisten haben diese Erfahrungen und Errungenschaften zunächst völlig bei-
seitegeschoben; sie setzten die diatonischen Tonarten, den ungetrübten Dreiklang mit 
seinen Stufenfunktionen wieder in ihre klassischen Rechte ein. Während die spätroman-
tische Moderne die personanten, tritonusgesättigten Klänge zwischen Konsonanz und 
Dissonanz liebte - die „ Rheingold"- und "Tristan"-Akkorde auf der Basis des tempe-
rierten Halbtonsystems - , wird bei den Neoklassizisten wieder eine klare Scheidung 
zwischen Konsonanz und Dissonanz strukturbestimmend, eine prinzipielle Betonung 
des obertongemäßen Dreiklangs einerseits und der scharfen Halbtonreibungen anderer-
seits. 
In der spätromantischen Moderne hatte sich der Rhythmus ins Diffuse aufgefasert, das 
Metrum ins Unbestimmte verloren. Mit den Neoklassizisten tritt der fröhlich-banale 
Marschtritt der • Eins-und-Bewegung" 4 wieder auf den Plan. An die Stelle des fließen-
den Übergangs, der fortschreitenden Diminutionen tritt wieder der klare, themenbe-
stätigende Kontrast zwischen Halben und Vierteln, Vierteln und Achteln; Taktschwer-
punkte werden hierdurch und durch forcierte Tonwiederholungen und Ostinati wieder 
bekräftigt statt aufgelöst. In der linearen Moderne erlangt _wieder das Thema seine 
Vorherrschaft im Satz, seine Funktion als Gliederungsträger, die es in der spätroman-
tischen Moderne oft an Klanggeflechte, Figuren und Impulse abgegeben hatte. 
Ich habe hier Züge aufgezählt, die diesen Neoklassizismus als eine retrovertierte 
Kunstbewegung erscheinen lassen, zumal, wenn man vom Postulat eines ununterbroche-
nen, geradlinigen Fortschritts in der Musik ausgeht. 
Eine Korrektur dieser Vorstellung scheint mir vor allem von den ästhetischen Voraus-
setzungen her notwendig. Im Unterschied zu Reduktionsbewegungen und Stilrenaissan-
cen früherer Zeit pflegt die lineare Moderne des 20. Jahrhunderts keinen Klassizismus 
im ehrfürchtigen Sinne dieses Wortes. Ihr Verhältnis zur Tradition ist ebenso wenig 
von Seriosität geprägt, wie Strawinskis „ Pulcinella"-Suite eine naive Bearbeitung 
Pergolesischer Vorlagen darstellt. Für ihren Zugang zu den klassischen Vorbildern 
gelten sinngemäß die Worte aus Bertolt Brechts dramaturgischen Schriften über Dramen 
Schillers und Hebbels und ihren " Materialwert" : ,, Wie kommen wir dazu, diese für 
andere Theater geschriebenen und mit uns unbekannten Argumenten verteidigbaren, 
aber sicher talentvollen Monumente vergangener Kunstanschauungen, jede Verantwor-
tung vor unseren Zeitgenossen schlichtweg ablehnend, einfach wie Katzen in Säcken 
zu übernehmen?" ' Brecht rühmt in diesem Zusammenhang den Regisseur Leopold 
Jessner: ,, Durch wohlüberlegte Amputationen und effektvolle Kombinationen mehrerer 
Szenen gibt er klassischen Werken oder wenigstens ihren Teilen, deren alten Sinn das 
Theater nicht mehr herausbrinr, einen neuen Sinn. Er hält sich dabei also an den 
Materialwert der Stucke" . 
Im Zusammenhang mit Strawinskis Pergolesi-Bearbeitung ist uns der Begriff der 
„ Modellkomposition" geläufig, und diese ist allerdings keine Errungenschaft der 
linearen Moderne. Die spätromantische Moderne hatte ihren eigenen Typus der Modell-
komposition gekannt: in der Nachahmung exotischer und archaischer Stile, in der Ent-
wicklung primitivistischer Intonationen und Kompositionstechniken, in denen die Ent-
wicklungen und Errungenschaften des 19. Jahrhunderts, das Komponieren in Durchführung 
und motivischer Entwicklung in gleicher Weise vernachlässigt, ja, bewußt beiseitege-
schoben werden wie die akademischen Maltechniken in den gleichzeitigen • naiven" 
Richtungen der bildenden Kunst - ich denke hier an Gauguin, besonders aber auch an den 
• Sonntagsmaler" Henri Rousseau. Strawinskis „ Sacre du printemps" hatte in diesem 
Sinne Vorläufer schon bei Musorgski und in reichem Maße dann Mit- und Nachläufer 
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in Kompositionen Prokofjews, Asaf'evs, Dzegelenoks, Protopopovs und Mosolovs. 
Der „ Modelltyp" der linearen Moderne ist nicht mehr malerisch und naiv, sondern 
skeptisch und literarisch in seinem Zug zur ironischen Distanz und grotesken Kon-
stellation. Präludien und Fugen von Schostakowitsch nähern sich dem Vorbild des 
„ Wohltemperierten Klaviers" weniger in der Nachfolge als in der Anspielung. Dieser 
Modelltyp wendet sich an den „ wissenden Hörer" , der die stilgeschichtlichen Bezüge 
kennt und dem ihre souveräne Manipulation Vergnügen bereitet. 
Die kompositorischen Mittel des Neoklassizismus sind den bei Brecht geschilderten 
Regiemethoden verwandt. Neodiatonik erweist sich als gespielte Diatonik. Die Wieder-
einsetzung der harmonischen Dur-Moll-Funktionen geschieht unter ironischem Vor-
zeichen, im Bewußtsein ihrer Relativität, die die voraufgegangene atonale Epoche er-
wiesen hatte. Mittel der Verfremdung sind horizontale und vertikale Diskontinuität, die 
die vertrauten Erwartungsmuster des Hörers enttäuscht. 
Immer wieder bei Schostakowitsch zu beobachten ist eine Technik des rückenden und 
springenden Harmonieniveaus, die ich als „ eristische Modulation" zu bezeichnen ver-
suche, etwa so vorstellbar, daß eine Melodie sich zur schulgerechten Modulation von 
F-Dur nach B-Dur anschickt, aber unversehens in h-Moll landet. 
Hand in Hand damit geht die Diskontinuität der vertikalen Beziehungen, die man gerade-
zu als Stilmerkmal der linearen Moderne ansprechen kann. ,, Polyphonie" und „ linea-
rer Kontrapunkt" reichen zu ihrer Bezeichnung nicht aus, da beides noch die Vorstel-
lung einer vertikalen Einheit voraussetzt, und gerade sie wird in der linearen Moderne 
verlassen zugunsten einer permanenten Bi- und Polytonalität. Die ungelöste, weiträu-
mige Spannung harmonisch differenter Linien, die „ Polyphonie der Tonarten" prägen 
den „ Intonationscharakter" der linearen Moderne. Ihre Neodiatonik verwirklicht sich 
im atonalen Konnex. 
Dessen Unterschied zur Atonalität der spätromantischen Moderne liegt darin, daß 
jene - bei vertikaler Einheit des Satzes - auf alterierten und chromatischen Skalen be-
ruhte und die Funktionen der diatonischen Tonart zurückgedrängt und vernichtet waren, 
während sie in der linearen Moderne bejaht und als Mittel eingesetzt sind, und zwar 
als Mittel unter anderen. 
In den akkordischen wie in den melodischen Satzelementen zeigt der Neoklassizismus 
eine Tendenz zur ungeregelten Vielfalt. Die spätromantische Moderne hatte eine stili-
stisch geschlossene Einheit gebildet. Fest umrissene Ausdruckstypen kehrten wieder 
und verhalfen auch mittelmäßigen Leistungen zum Anschein des Geformten. Die lineare 
Moderne schweift ins freie Feld vor und riskiert Unausgeglichenheit. 
Zwar kennt auch sie noch die feinsinnigen Alterationen der spätromantischen Melodik, 
doch sie bereichert die Palette um unbekümmert mechanistische Formen ausufernder 
Skalenmelodik und maschineller Instrumentalmotive. Anders gesagt: was in der spät-
romantischen Moderne a.ls Klangbereicherung sich entwickelte, gewinnt im Neoklassi-
zismus melodische Ausprägung; der Unterschied von Thema und Figuration wird flies-
send. 
Auf einem wichtigen Gebiet erweist sich der Neoklassizismus trotz seiner Retroversion 
als zukunftsträchtig und traditionsüberwindend: auf dem Gebiet der Satztypen und Bau-
tg formen. Allgemein neigt die spätromantische Moderne mehr einem organischen, der 
Neoklassizismus dagegen mehr einem architektonischen Satztyp zu. Zur Verdeutlichung 
des Gemeinten seien folgende Kriterien gegenübergestellt: Kontrastarmer, schwach 
gegliederter Satz mit fließenden Übergängen - kontrastreicher, gegliederter Satz mit 
klaren Zäsuren; Variabilität und Unbestimmbarkeit der Satzelemente - Permanenz 
der Satzelemente, jedes Glied ist quasi numeriert; Veränderung von Satzelementen 
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durch Entwicklung und Modifikation - Veränderung von Satzelementen durch Addition 
und Subtraktion. Besonders bei Arthur Lourie oder Aleksandr Mosolov finden sich 
extreme Formen ei~es architektonischen „ Baukastentyps" , in dem es keine Variation 
und Verarbeitung, sondern nur noch Zusammenfügung und Reihung der Satzelemente 
gibt. 
Aber auch diese Unterscheidung der Satztypen gründet noch zu einem erheblichen Teil 
auf der Voraussetzung, daß sich Satzelemente wiederholen, und diese Voraussetzung 
kann in den konsequentesten Schöpfungen des Neoklassizismus gänzlich entfallen. 
Schostakowitsch hat in seiner II. und III. Sinfonie das Prinzip einer „ epischen Sinfonie" 
realisiert, die zumindest im thematischen Material keinerlei Wiederholungen kennt. 
Will man ihre Struktur analysieren - und Strukturen im Sinne von Ballungen und Kon-
trasten sind jedenfalls vorhanden - muß man das zu Hilfe nehmen, was neuere Kompo-
nisten als „ Parameter" bezeichnen: Dichte und Dünne des Satzes, die Farben der 
Instrumentation, den Kontrast von Höhen und Tiefen, Soli und Tutti, das Vorherrschen 
bestimmter Rhythmen oder Instrumente etc. 
Aber auch in den konventionelleren Schöpfungen der linearen Moderne fällt ein untradi-
tionelles Element auf: der Verlust der klassischen, expositionsgerechten Reprise , an 
der die spätromantische Moderne auch in ihren avantgardistischen Schöpfungen fest-
gehalten hatte. 
Bereits die I. Sinfonie von Scerbacev aus dem Jahre 1914 hat nur noch eine Art leit-
motivischer Reprise: Spatium und Schema der Wiederholungen zum Satzende sind 
nicht expositionsgerecht. Als Normaltyp neoklassizistischer Form bürgert sich ein 
lose verklammertes Satzschema ein, das man als „ gebrochene Exposition" bezeich-
nen könnte, bestehend in fortschreitender Erneuerung des Materials, die unterbrochen 
wird durch kurze lockere Rückgriffe auf früher Exponiertes. Eine Zahlenreihe mag 
dies verdeutlichen: 1-2-3-4-2-2-1-2-3-5-4-5-7-8-2-1-9-10-ll-12 .... Beispiele solchen 
Aufbaus finden sich bei Schostakowitsch, Knipper, Popov, Karnovic, Sebalin und Pro-
kofjew; die Zahlenreihe ist abstrahiert aus der Themenfolge des Streichquartetts 1915 
des vielseitigen Avantgardisten Arthur Lourie, der sich besonders in seinen Werken 
seit 1917 als Vorreiter des Neoklassizismus erweist. 
Auf diesen Komponisten, den ersten Musikminister des jungen Sowjetstaates, der je-
doch 1922 emigrierte und in Rußland fast in Vergessenheit geriet, sei zum Schluß 
dieser Ausführungen besonders hingewiesen. Anfangs unter dem Einfluß des Impres-
sionismus stehend, versuchte er sich um 1915 an Tonkomplextechniken, parallel zu 
Alexander Skrjabin und Nikolaj Roslavec . In seinen„ Syntheses" gewahren wir um 
1915 ein krebsläufig funktionierendes Klangkomplexsystem, in seinen „ Formes en 
l'air" Ansätze dessen, was uns heute als „ graphische Komposition" geläufig ist. 
Diese Kompositionen gehören der Gattung der Klavierminiatur an; gleichfalls in Kla-
vierminiaturen, den „ Acht Szenen aus russischer Kindheit" , verwirklicht er um 1917 
einen Typus neoklassizistisch-vitalistischer „ Spielmusik" , für den rund zwanzig 
Jahre später Bart6ks „ Mikrokosmos" paradigmatisch werden sollte. 
Auch die leichte Spielbarkeit dieser Stücke ist ein neoklassizistischer Zug: Während 
die spätromantische Moderne den anspruchsvollen Virtuosensatz bevorzugte, berück-
sichtigt der Neoklassizismus die Bedürfnisse des Liebhabers. Bei Lourie ist seit 1915 
jene Tendenz zur Dissonanzverschärfung, zur Betonung der Sekundschreibung zu ver-
folgen, die besonders das Frühstadium des Neoklassizismus kennzeichnet. 
Nicht der Neoklassizismus, sondern die voraufgehende spätromantische Moderne war 
der Nährboden für frühe serielle Syteme. Bekannt ist das Tonkomplexsystem des 
späten Skrjabin; Nikolaj Roslavec brachte dieses System als erster in eine dodekaphoni-
sche Ordnung, - und diese Komponisten standen ästhetisch-stilistisch noch in der 
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Nachfolgeschaft Richard Wagners. Bemerkenswert ist, daß im Neoklassizismus, in 
der linearen Moderne, die Schöpfung neuer serieller oder vergleichbarer Systeme nicht 
mehr erfolgt. 
stattdessen ist ein anderes, für die Zukunft bedeutsames Prinzip mit ihm historisch 
verknüpft. Bereits in Rußland arbeitete Josef Schillinger an den Grundzügen einer 
Methode gelenkter Zufallskomposition, die er nach seiner Emigration 1927 in den USA 
zu einem System ausbaute 6. Hier liegt die Basis der (heute auch in der UdSSR wieder 
betriebenen) ,, Computer-Komposition" . 
Anmerkungen 
1 Alle Ausführungen fußen auf der Arbeit des Verfassers: ,, Moderne Musik in der 
Sowjetunion bis 1930" , phil. Diss. Göttingen 1965. 
2 „ Ein Künstler ne1:1en Lebensstils" , in: ,, Tägliche Rundschau" , Berlin: 9.7.1946. 
Vgl. Karl Laux, ,, Die Musik in Rußland und in der Sowjetunion" , Berlin 1958, 427 ff. 
3 Vgl. Anm. 1. 
4 H. H. Stuckenschmidt, ,, Schöpfer der neuen Musik" , München 1962 (dtv Nr. 67), 
98. 
5 B. Brecht, ,, Gesammelte Werke" , Frankfurt 1967, Bd. 15, 105 ff. 
6 Vgl. A. Truslit, ,, Kommt das Zeitalter der synthetischen Musik?" , Musica 4, 1950, 
176 ff. 
Dietrich Kämper 
ZUR FRAGE DES NEOMADRIGALISMUS 
Massimo Mila hat in seinen Studien zur neuen italienischen Musik wiederholt auf ein 
Phänomen hingewiesen, das er mit dem Terminus „ Neomadrigalismus" bezeichnet 1. 
Dieser Begriff vermag, sofern er in allen seinen Bedeutungsnuancen verstanden wird, 
Wesentliches zum Verständnis der italienischen Musik in der ersten Hälfte des 20. 
Jahrhunderts beizutragen. Die musikgeschichtliche Situation Italiens um die Jahr-
hundertwende kann hier mit wenigen Stichworten in Erinnerung gerufen werden: Kenn-
zeichnend sind stagnation, fehlende Aufgeschlossenheit für neue Entwicklungen, Al-
leinherrschaft der Oper, Verlust des Anschlusses an die französische, russische und 
vor allem deutsche Instrumentalmusik sowie weithin herrschender „ Konservativismus 
eines Musikgenießertums" 2. 
Als wichtig für die weiteren Überlegungen erweist es sich, daß sich dieser „ Konser-
vativismus des italienischen Musikgenießertums" vor allem mit der Oper des Verismo 
verbündet hatte. Diese Tatsache hat wesentlich dazu beigetragen, daß der 1880er Ge-
neration, insbesondere Malipiero und Casella, die Schaffung einer neuen italienischen 
Musik zunächst als eine Gattungsfrage erschien. Ihre anfangs betont opernfeindliche 
Haltung schloß auch die strikte Ablehnung Verdis ein, der erst viel später, vor allem 
aufgrund des neugewonnenen Verständnisses für seinen „ Falstaff" , voll rehabilitiert 
wurde 3 . Am weitestens ging Casella mit seiner Proklamation der Tendenz zu einer 
,, musica puramente strumentale" 4 . Ursprünglich als ein Versuch gedacht, die musik-
geschichtlichen Tendenzen der vergangenen drei Jahrhunderte in einer Kurzformel 
zusammenzufassen, wurde diese These immer mehr zu einer Forderung an die Zeit-
genossen. Casella selbst gab ein Beispiel mit der langen Reihe seiner neoklassizisti-
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